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руководствуясь зачастую исключительно экономическими соображениями, что до-
вольно часто приводит к различным кризисным последствиям. И наконец, медици-
на как наука, благодаря своему развитию, заявляет право на принесение не только 
жизни, но и смерти. Так, современные достижения науки способствуют вторжению 
в медицинский дискурс все больше этических, экономических, юридических аспек-
тов, расширяя тем самым его границы.
***
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К ПРОБЛЕМЕ ОБРАЗОВАНИЯ ПОСРЕДСТВОМ ИСКУССТВА
В статье представлены размышления об образовательном потенциале предмета искусства, 
особенно той его части, что принадлежит современности. К рассмотрению предлагается 
проблемность восприятия арт-объекта в классическом пространстве музея, а также зави-
симость чистой эстетической силы от степени использования логического мышления.
Традиция возлагать на искусство функции образования и воспитания прошла 
даже сквозь тернии постмодернизма. Сегодня из-за многообразия художественных 
практик возникает потребность в координации, прежде всего эстетической, среди 
объемов культурного наследия, которое в большинстве случаев предстает в виде 
«поверхности» и требует от зрителя максимальной свободы в «скольжении» по ней.
Образование в сфере искусства по инерции воспринимается как осведомлен-
ность историей искусств или как ориентация среди стилей, жанров и имен. Зачас-
тую именно из-за кажущейся нехватки теоретических знаний мы тормозим процесс 
восприятия и считаем нормальным, как-будто забыв о незаинтересованной красоте, 
признаваться в непонимании современного искусства. Но когда к созерцанию при-
мешиваются процедуры чисто интеллектуального характера, мы только отдаляемся 
от объектов, их породивших, лишая себя эстетического опыта вообще. Тенденция 
не усматривать смысл, и порождать его с новой силой проявила себя после объявле-
ния смерти автора и распространением концептуального творчества. Пространство 
современного искусства, наверное, впервые в истории искусств является в полной 
мере именно пространством, когда границы произведений с учетом всевозможных 
коннотаций и «технической воспроизводимости» определить почти невозмож-
но. Отсюда вытекает необходимость обозначить эстетические и образовательные 
средства, к которым прибегает зритель, когда забегает в художественный музей. 
Герменевтический потенциал этого классического образовательно-воспитатель-
ного института не просто не соразмерен встроенным в него арт-объектам, а много 
больше: оно учитывает еще не рожденные смыслы, которые актуализируется в ходе 
диалога предметов искусства и аудитории. Принимая в себя даже в рамках времен-
ного проекта аксиологически спорные артефакты, музей автоматически наделяет 
их дополнительным значением, которое может способствовать, например, коммер-
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ческому успеху художника. Вопрос о ценности (в обоих смыслах этого слова) того 
или иного предмета будет открыт до тех пор, пока не ослабнет влияние арт-рынка 
на формирование «контента» современного художественного поля. Музей выступа-
ет еще в роли модели культуры, с ее размытой ценностной шкалой и неочевидны-
ми ориентирами, тем самым следуя еще не утихшим постмодернистским приемам. 
Культурная «ризома» не дает «отпочковаться» музею, чтобы он мог, как раньше, не 
только выделяться, но и правомерно выделять. Постепенно обнажилась необходи-
мость в артикуляции обновлений в музее, упрочнении его статуса и даже в поиске 
более подходящего имени. Участвуя в повседневной жизни, интегрируя все новые 
виды деятельности, он окончательно отбрасывает амплуа «храма искусств», хотя 
удержать в себе последнее отчаянно пытается. Музей как институт памяти уступает 
место музею как глашатаю актуального искусства. Казалось бы, эта задача — осве-
щать современные арт-процессы — стоит перед галереями, но преимущество в выно-
се аксиологических суждений по праву (или традиции) принадлежит именно музею. 
Выделение интерпретации как части коммуникационного процесса, проистека-
ющего в музее, происходит в конце XX века и связано со сменой культурной пара-
дигмы. Тенденция до сих пор усматривать в ней переходное состояние равносильна 
признанию никак не спадающей власти постмодернизма1. И действительно, «в ка-
ких бы фрагментированных формах не существовал постмодернистский дискурс, 
он, будучи воспринимаемым, оказывается в контекстуальном поле культуры и тем 
самым приводит к появлению новых смыслов, возникающих из сопоставления, со-
положения новых текстов»2. Поэтому деятельность большинства музеев направлена 
на развитие и поддержание коммуникационных систем, причем происходящих на 
разных уровнях: между экспонатом и зрителем, художником и зрителем, художни-
ком и экспонатом, между самими экспонатами, между зрителем и музеем и пр. 
Если верно высказывание Ж. Бодрийяра о том, что любое сознательное дейс-
твие, направленное на уничтожение культуры, ведет к ее возрождению3, то неуди-
вительно, что в музее случилось размывание границ его деятельности, трансформа-
ция представлений о нем в сторону превращения его в развлекательно-досуговый 
центр. В связи с этим, теоретиков и практиков музейного дела интересует вопрос: 
должен ли музей поступиться своей традиционной миссией, вливаясь во всеоб-
 
1 Постмодернизм, или эстетика симулякра, отличается внешней «сделанностью», поверх-ност-
ным конструированием непрозрачного, самоочевидного артефакта, лишенного отражательной 
функции, количественными критериями оценки, антииерархичность. В ее центре — объект, 
а не субъект, избыток вторичного, а не уникальность оригинального. Однако «ожирение» 
объекта свидетельствует не о насыщении, но об отсутствии пределов насыщения». — Бод-
рийяр Ж. The Extasy of Communocation // The Anti-Aesthetics. Essays on postmodern Culture. Port 
Townsend and Wash, 1986.
2 Меньшиков Л. Образовательные стратегии в постмодернистском художественном процессе // 
Философия образования и искусство, III кагановские чтения. Материалы всероссийской кон-
ференции. — СПб, 2010. с. 107.
3 Бодрийяр Ж. Эффект Бобура. Имплозия и удержание. URL: http://lit.lib.ru/k/kachalow_a/
simulacres_et_simulation.shtml (дата обращения: 12.03.2011)
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щую «культурную глобализацию», тем самым подвергнув себя риску стать плас-
тическим материалом для реализации идей «общества потребления»? Должен ли 
он, обладая правом вето по части выбора произведений искусства, учитывать и не 
поддаваться на «вторичность, замещение в искусстве натуры культурой, преобла-
дание «готовых слов» в инструментарии художественной деятельности»?4 Совре-
менный художественный музей существенно отличается от традиционного своего 
определения, ведь и художник в нем — больше, чем автор, и зритель — больше, 
чем просто созерцатель. Стремление посетителя не только получить пресловутое 
удовольствие, но и проделать мыслительную работу вызывает только удивление: 
столько легкодоступных соблазнов теперь в обновленном музее, чтобы не утруж-
дать себя поиском «означаемых»! Перевес значения коммуникации по сравнению 
с остальными функциями ведет к изменению подхода к работе с постоянной экс-
позицией, а также принципов разработки концепций временных выставок. Теперь 
любое музейное событие становится не столько развернутым в пространстве по-
вествованием, сколько невербальным «высказыванием». Музей является не толь-
ко крайне искусственной средой, но и питательной — для самого искусства. Если 
верно, что важнее становится умение «разбираться» в художественной жизни, чем 
быть ее непосредственным участником, то современный музей может позволить 
себе выступить не в роли арбитра, но в качестве самого игрового поля, где будут 
сталкиваться художественные концепты (как результат работы «разбирающихся») 
и формы (как средство выражения тех, кто предпочитает оставаться творцами). Но 
как преодолеть уверенность в возможности однозначного восприятия и вернуться 
в музей, нам, будучи активными участниками «общества потребления»? Причины, 
побудившие туда прийти впервые, не срабатывают, когда речь заходит о повторном 
посещении. Если внешние факторы, вроде обладания базовым культурным уровнем 
или актуальности выставки, утрачивают свою притягательность по их хотя бы одно-
разовому достижению, то вернемся мы в музей только при условии, что что-то там 
оставили. Не забыли, а именно оставили: в том смысле, что произошла какая-то внут-
ренняя работа, которая вложила в музейное пространство некий продукт собствен-
ного производства — нечто большее, чем впечатление, но меньшее, чем понимание. 
Образовательные возможности современной живописи и искусства вообще 
затрагивают проблему адекватности языка. Есть опасение, что арсенал языка не 
справится с многообразием и вседозволенностью смыслов. Когда само искусство 
способно разочаровывать наивное зрительское ожидание, «онемение картины», 
умолкания как способа высказывания по Гадамеру явно недостаточно. Живопись 
вышла не только за рамы, но и за рамки требований к себе: она должна «не только 
привлекать к себе внимание, приглашая к созерцанию, но и одновременно указы-
вать на жизненные обстоятельства, в которых она существует и частью которых яв-
 
4 Калугина Т. П. Культура-«музеефикатор»: метафора и реальность. Материалы международ-
ной научной конференции. 18 мая 2001 г. Санкт-Петербург. Серия «Symposium». Выпуск № 12. 
СПб.: Санкт-Петербургское философское общество, 2001. C. 209–221.
5 Гадамер Г.-Г. Онемение картины // Актуальность прекрасного. — М.,1991. с. 184.
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ляется»5. И задача интерпретатора если не добиться этого знания, то смочь основать 
достаточность только лишь визуального образа. 
Особенность искусства заключается в том, что оно побуждает нас остановить-
ся и выразить свое отношение невзирая на богатство ассоциаций и опыта. Незави-
симо от жанра, даже самый реалистичный арт-объект всегда обладает структурой 
и дополнительным символизмом, за счет которых и формируется образ. И в этом 
художественном образе есть что-то доэстетическое (или, может, постэстетическое), 
что вынуждает нас смотреть и регистрировать возбуждаемые рефлексии. Казалось 
бы, современное искусство должно нами «схватываться» без участия возможных 
посредников, обещая чистый акт переживания чистого факта. Но пытливый зритель 
не доверяет себе и склонен видеть нарочитость в откровенном или подозревать ми-
мезис в мимикрии. Объявленная вседозволенность понимания на деле оказывается 
неспособностью в артикуляции, распознавания «яблочности смысла». Остается от-
крытым вопрос, действительно ли безобразно то, что мы не понимаем и если да, то 
насколько оно безобразно?
Все-таки семиотическая установка взгляда на культуру лишает произведения 
искусства такой возможности. Многообразие предметов (которые в сущности даже 
не всегда произведения в прямом смысле слова) современного искусства и дру-
гих форм его проявлений лишает музейный подход к их отбору научного аспекта. 
А. Секацкий подмечает, что оставляемые следы творимого современного искусства 
редко действительно остаются, и что «чрезвычайно мало «произведений», гаранти-
рованных единиц хранения, отвоеванных долгой борьбой художника за признан-
ность»6. Не менее актуально представление произведения искусства фрагментом 
природы, «на котором лежит печать завершенного творческого усилия, отдельным 
индивидуальным объектом, выделенного из неопределенной бесконечности его ос-
новы… Нужно искусство для того, чтобы вызвать в сознании человека то совер-
шенство, которое может быть им достигнуто»7. Такое свойство, как соотнесенность 
с неким идеалом, для определения искусства правомерно в силу его историчности, 
но не лишает актуальности проблему его понимания. Г.-Г. Гадамер убежден, что 
«таково искусство: оно творит нечто образцовое, вместо того, чтобы создавать то, 
что соответствует правилам»8. На наш взгляд, можно считать образовательной фун-
кцией ту сторону искусства, что описывает Ж. Бодрийяр в «Символическом обме-
не и смерти», где «лишает» искусство привычного психологизма, говоря об утрате 
объективности самим объектом и выделяя как сущностную характеристику лишь 
его функцию — «дрессировку реакций». 
Тот факт, что особенность современного искусства выражается в богатстве эс-
тетических аффектов и интерпретаций не оправдывает его устойчивой позиции как 
 
6 Секацкий А. К. Ханне Дарбовен и концептуализм: взгляд отсюда // Изыскания:статьи, эссе. — 
СПб.: Лимбус Пресс, 2009. с. 391.
7 Уайтхед А. Н. Избранные работы по философии. Пер. с англ. И. Т. Касавин, — М.: Прогресс, 
1990. с. 659.
8 Гадамер Г.-Г. Актуальность прекрасного. Пер. с нем. А. Михайлова; — М., 1991. с. 286.
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культуропродвигающего фактора. Интересно, можно ли считать потребность в них 
как в интеллектуальных процессах следствием смысловой недостаточности визу-
альных образов актуального искусства, т.е. неполноты созерцательного подхода? 
Мы действительно реагируем на искусство, пытаясь вычленить из него искусст-
венность. Но, сталкиваясь с объектами современного искусства, зритель, похоже, 
чувствует себя неуверенно без подсказки автора, может, он и не хотел, чтоб он 
«умирал». Один из революционеров искусства XX века Василий Канднский писал: 
«нет большего зла, чем понимание искусства. Смутно чувствуя это зло, художники 
искони боялись «объяснять» свои произведения и, в конце концов, стали бояться 
и самых простых разговоров о них»9. Требование определенной степени правдопо-
добия уже не столько с природой, а с автором, сковывает процесс интерпретации, 
но освобождает творческий потенциал зрителя. Если согласиться с Г.-Г. Гадамером 
в том, что онтологическая функция прекрасного заключается в перебрасывании 
моста через пропасть, разделяющую реальное и идеальное, то современный зритель 
находится в ощутимом интеллектуальном (ограничиться лишь чувственным поз-
нанием современного искусства невозможно в силу его концептуальной насыщен-
ности) напряжении. Необходимо найти способ, как «правильно» разглядеть непос-
редственно предмет искусства, сдерживая свою «манифестацию субъективного»10. 
Герменевтические процедуры, робко применяемые массовым зрителем, сво-
дятся к одной: считыванию вложенного смысла. Тенденция усматривать авторские 
интенции неискоренима в силу традиции такого эстетического подхода и по при-
чине недоверия к своему уровню компетенции. Г.-Г. Гадамер пишет, что даже хо-
рошо знакомые нам произведения искусства, проясненные контекстом традиции, 
необходимо учится читать. Это не значит, что «нужно читать по слогам, выделяя 
отдельные слова, это значит, прежде всего, что существует постоянное герменев-
тическое движение, направляемое смыслоожиданием целого и реализующееся, 
в итоге, в смысловом раскрытии целого через частное». Потребность в неком «це-
лом», не говоря о катарсисе, в конечном наборе возможных откровений — про-
дуктов нашего взаимодействия с арт-объектами — частично объясняется дефици-
том несомненного высокохудожественного материала. Воля к интерпретационной 
широте выступает «критерием самой художественности, так или иначе ищущей 
семантической полифонии и умножения в воспринимающем сознании»11. Как бы 
человек не наслаждался плюрализмом художественных течений и изобразитель-
ных форм, желание их упорядоченности все же имплицитно в нем содержится. 
Сегодня распространено думать, что «смысл произведения порождается актом 
его восприятия, а значит, становится невозможным говорить о смысле как о заранее 
 
9 Кандинский В. О понимании искусства. Избранные труды по теории искусства. Т. 1. М., 2001. 
с. 221.
10 Кривцун О. Метафизика художественного созерцания // Искусство в современном мире — 
СПб, 2011. С 15.
11 Ступин С. Поэтика безыскусности // Государственный Эрмитаж. Искусство 20 века: итоги 
столетия. — СПб., 2003. с. 87.
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присущем произведению, заложенном в него его создателем»12. Но надежда на это 
неискоренима хотя бы потому, что «задача живописца — не заполнить белую по-
верхность, а, скорее, освободить, загрести, расчистить. <...> Он пишет поверх уже 
имеющихся там образов»13. Несколько наивно и предполагать, что современное ис-
кусство изобилует нетривиальными откровениями, новыми смыслами, или хотя бы 
высвечивает их логику. Оно и не отрицает этого, но скорее апеллирует к их гордой 
невозможности, к высвобождению подтекстов и связей, к констатации (легитимации) 
права их отсутствия. «Смысл любого выражения или слова находится не в нем — он 
в другом слове»,14 — писал Жиль Делез, не подозревая, что его высказывание смо-
жет служить концептуальным прикрытием современным художникам. Представле-
ние, что их произведения могут не иметь смысла вообще, кажется либо профанным, 
либо дерзким. Только заменять зрелищность концептом, «месседжем», так же не-
долговечно, как и неоригинально. Гораздо «актуальней», когда зрителя атакует на-
бор знаков и символов всеми способами выражения. Неконтролируемая полисемия 
смыслов, как признак невыразительности, должна вызывать сомнение в художест-
венной силе арт-объекта, но ведь и герметичность смыслов свидетельствует о том же. 
Факт существования вопроса о смысле сам по себе не бессмысленен и означает 
нахождение ответа, который в свою очередь определяет наше отношение к про-
изведению искусства. Сложность получения чистой эстетической реакция в том, 
что к ней примешивается реакция интеллектуальная, ведь искусство — идеальное 
пространство, где смысл требует для своего выражения предметной формы и сис-
темы знаков, хотя сам ею не порождается, а выражается. Конечно, возможна транс-
формация смысла в нонсенс (когда, по Делезу, условия существования смысла не 
выполнены) и даже в абсурд (когда законы поиска смысла действуют без достаточ-
ных на то оснований). Любой смысл тяготеет к обращению в нонсенсом, а абсурд-
ность — к условию существования, эффективность и кратковременность современ-
ных арт-практик служит иллюстрацией к этому делезовскому правилу. Потребность 
в смысле, несмотря на гарантии истинности ответа, — здесь, хотя он может здесь 
и не быть, и именно она так часто выступает в роли «месседжа». В конце концов, это 
примета времени — честно, хоть и метафорично, говорить о наличие лжи. «Смысл... 
желательно выразить в вопросительной форме. Ведь она понятна на основе уже го-
тового решения или решения, которое остается только отыскать, эта форма всего 
лишь нейтрализованный двойник ответа, которым уже кто-то обладает»15. Вот толь-
ко кто — художник или зритель? 
Художник уже не просто Орфей, но комментатор и куратор. Оставляя творчес-
кий процесс неоконченным, не настаивая ни на выражении внутреннего мира, ни на 
его подлинности, автор становится со-автором на пару с реципиентом в момент экс-
 
12 Калугина Т. П. Художественный музей как феномен культуры. Петрополис — СПб. 2001. 
с. 112.
13 Делез Ж. Логика ощущения. — СПб., 2011. с. 94.
14 Делез Ж. Логика смысла. — Екатеринбург, 1998. с. 160.
15 Там же., с. 168.
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понирования своего произведения. Возможно ли, что для кристаллизации культуры 
(если мы согласны стремиться к неким идеалам) было бы полезнее, если бы совре-
менные художники следовали наставлению Ницше: создавали бы такое искусство, 
которое спасало бы от правды? Сегодняшняя вседозволенность художественного 
изображения напоминает «ярмарку тщеславия», объективно говоря, «искусство 
втягивается в рыночные отношения, добровольно принимает правила и заботливую 
опеку институций с их дозированной свободой протеста в рамках галереи или му-
зея современного искусства»16. Где-то эта зрелищность превалирует над смыслом, 
где-то дополняет, но чаще — компенсирует «онтологическую скуку», а для подде-
ржания «человеческого» в человеке полезнее именно существование избытка, чем 
недостатка. Для общей социо-культурной политики такой подход к осмыслению 
современного искусства явно удобнее. 
С темой образований связана также проблема возможности постановки вопроса 
о различии истинного искусства от ложного. Л. Витгенштейн писал, что в употреб-
лении выражения «„истинно или ложно“ есть нечто дезориентирующее, потому что 
оно словно бы говорит: „Это либо соответствует, либо не соответствует фактам“, — 
а вопрос-то как раз и состоит в том, что здесь означает „соответствует“»17. Предпо-
лагая, что произведение искусства идентифицируется по амплитуде эффекта, мож-
но сделать ложный вывод о значимости визуального образа. Но, с другой стороны, 
множественность атакующих значений тоже может вызывать ощущение глубины. 
Особенно сложно считать истинным «безобразное» прекрасное. «В эстетическом 
дискомфорте есть „Почему?“, а не причина», — упоминает Л. Витгенштейн в «Лек-
циях об Эстетике», но как объяснить беспокоящее недовольство таким прекрасным, 
точнее, правом на такое прекрасное в художественном музее?
Искусство стало испытанием для посетителя, как будто силясь доказать ему его 
неподготовленность и неспособность к постижению «тонких материй». Чем оно 
сложнее, «безобразнее» и безОбразней, чем некомфортнее почувствует себя зри-
тель, тем довольнее автор и тотальней ощущение масштабности происходящего 
художественного процесса. С другой стороны, уместно возразить высказыванием 
Л. Витгенштейна: «если в картине будет только свет, то как мы поймем ее очер-
тания?» Вероятно такая черта современного искусства — саботаж удовольствия, 
как называет ее Е. Деготь, — провоцирует мыслительный и творческий процессы 
и показывает, что это не искусство неприятное, а его культурный фон, контекст, ко-
торый мы не распознаем, будучи в него погруженными. Сложно смириться со все-
дозволенностью эстетических аффектов, но не потому, что она относительна нова, 
а потому, что она недостаточно обоснована и естественна по происхождению. 
Следовать кантовскому определению красоты как «целесообразности без цели» 
становится все тяжелей в силу возможности буквального применения этого опреде-
ления к произведениям современной художественной среды. Возможно, громадный 
цитатный план, который выглядывает из «хилых тел постмодернистских арт-объ-
 
16 Савчук В. Конверсия искусства. СПб.: ООО Издательство Петрополис, 2001. с. 6.
17 Витгенштейн Л. О достоверности // Вопросы философии, 1991, №2, С. 67–120. 
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ектов, в сущности, не столько признак «неживой фактуры», сколько напряженный 
поиск своей дороги. Мыслить художественно, то есть через глубокое переживание, 
снижающее производительную скорость, сейчас — непозволительная роскошь. 
Тем не менее, охраняя творческие натуры, хочется заметить, что подобная язва 
формальности, граничащей с китчем — не столько душа современного искусства, 
сколько последствия искажений массового общественного восприятия18. Ведь то, 
как мы видим произведения искусства, также является частью этого произведения. 
Действительно, художественный образ одновременно принадлежит произведению 
искусства «как вещи и человеку как зрителю и не принадлежит каждому из них 
в отдельности. Его онтологический статус — наглядная процессуальность»19. На-
чинаясь с материальной предметности, он заканчивается отсутствием какой-либо 
вещественности. 
Однозначно следующее: искомая ясность и гармония, сопутствующие «класси-
ческому искусству», мягко говоря, пересматриваются (а прямо сказать — высмеи-
ваются), тем самым ощущение «заброшенности» человеком может только усили-
ваться. А. Камю считал, что подобного рода трудности заслуживают обдумывания, 
и что рано или поздно, придется выбирать между созерцанием и действием. Но 
как быть, если и созерцание превратилось в действие, став полноценным трудо-
емким процессом? Или отбросить ее совсем и пассивно, опосредованно участво-
вать в художественной жизни по законом современной культуры. Может, можно 
считать высшим проявлением свободы интерпретации отсутствие оной? Гарантия, 
что, даже по-своему интерпретировав произведение современного искусства, ты 
его познал, — привлекает растерявшегося среди многообразия художественного 
контента зрителя. Даже молчание картины может быть красноречивым. «Онемение 
картины», о котором пишет Г.-Г. Гадамер, является относительно новым художест-
венным языком, ведь если бы «современная живопись попыталась воспользоваться 
классическим живописным языком, это было бы чтением наизусть, повторением 
найденных прежде слов»20. 
Справедливо замечено, что искусство «точного воспроизведения или, в тер-
минах постструктурализма, репрезентации реальности, уступает способу видения 
мира, способу репрезентации, рефлексии по поводу изображения»21. Проблема 
оценки искусства часто ограничивается поиском очевидности его смысла. Если бы 
искусство сегодня было только тем, что красиво, вероятно, проблема его образова-
тельного потенциала и не стояла бы. Музеи определенно задолжали нам искусст-
во — в том, классическом, навсегда утраченном смысле этого слова. Мы бы и не 
 
18 Давыдова О. Эстетика или фарс? // Государственный Эрмитаж. Искусство 20 века: Итоги 
столетия. — СПб., 2003. с. 262.
19 Жуковский В. И. Художественный образ как процесс и результат игрового отношения про-
изведения изобразительного искусства в качестве вещи и зрителя // Сборник статей: Автор и 
зритель. — СПб, 2000.
20 Гадамер Г.-Г. Актуальность прекрасного. Пер. с нем. А. Михайлова, — М., 1991. с. 298.
21 Савчук В. Конверсия искусства. — СПб., 2008. с. 194.
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ждали его, если бы они доказали аналогичную силу воздействия искусства совре-
менного. Каким бы нарочито зрелищным и концептуально неисчерпаемым оно ни 
было, привычка (даже больше потребность) получать законченное представление, 
ясно выражаемое в языке, — «слишком человеческая», и потому естественным пу-
тем неискоренимая. Сегодняшний художественный ассортимент изобилует «озна-
чающими», посланиями, бесконечными отсылками, которые ничего не объясняют, 
но обещают такую перспективу. Катарсис как очищение исчезает, оставляя тоску 
по себе, но и он заменим тем удовольствием, которое сопутствует балансу интел-
лектуального и эстетического восприятия. Если Прекрасное еще существует само 
по себе, то хочется оставить за ним право на выбор: быть ему актуальным, т.е. про-




КАК ФОРМА ДИЗАЙНА ИНФОРМАЦИОННОГО ОБЩЕСТВА
В статье рассматривается компьютерное моделирование как форма дизайна информа-
ционного общества. Исследуется место компьютерного моделирования в современных 
технологических и культурных процессах и его влияние на жизнедеятельность челове-
ка. Акцентируется внимание на переходе от определения компьютера как технического 
средства, помощника, до понимания сферы компьютерного моделирования как способа 
конструирования/проектирования новой реальности. Ключевые слова: компьютерное мо-
делирование, модель, дизайн, информационное общество, виртуальная реальность.
Возникновение феномена компьютерного моделирования невозможно вне со-
циокультурных условий информационного общества. Это тот контекст, в котором 
данный способ формообразования культуры приобретает эстетический статус.
Термин «информационное общество» в современном научно-философском 
дискурсе коррелирует с такими базовыми экспликациями постсовременности как 
«постиндустриальность», общество «благосостояния» и «потребления», «экономи-
ка знаний», приоритет производства услуг над производством вещей, глобализация. 
Эти дефиниции опираются на логику волн технологических революций: аграрной, 
индустриальной, информационной (Э. Тоффлер, Д. Белл), а также так называемых 
НТР ХХ века. Главную идею всех этих разноплановых определений можно уточ-
нить следующим образом — информация как социально значимый тип знания и 
«символического капитала» (П. Бурдье) становится главным предметом производс-
тва в данном типе общества.
Материально-технической базой информационного общества стали системы 
автоматизированного проектирования и программируемого производства, электро-
ника, робототехника. Научным полем — становление кибернетики и информатики. 
Этапы развития компьютерной техники охватывают следующие периоды: специа-
лизация в сфере профессиональной деятельности, где насчитывают пять поколений 
ЭВМ с середины ХХ в., с 80-х годов — массовое использование персональных ком-
